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Jörg Schweinitz
ein amerikanischer Spielfilm als ‹Kultfilm›  
in der DDr
1968, The STrawberry STaTemenT und die Dialektik 
der rezeption
Die Konstituierung einer ‹phantom community›
Bisher kannte noch keiner meiner im Westen Deutschlands sozialisierten 
Kolleginnen und Kollegen aus der Filmwissenschaft, die ich darauf an-
gesprochen habe, den amerikanischen Spielfilm The Strawberry State-
ment. Und selbst bei Amerikanern habe ich kaum einen Treffer gelandet. 
Das überrascht zunächst, errang die MGM-Produktion in der Regie von 
Stuart Hagmann doch im Premierenjahr 1970 in Cannes den Spezialpreis 
der Jury und trägt sie das filmstilistische Signalement des damals aktuel-
len New Hollywood. Hinzu kommt, dass es um eine amerikanische Studen-
tenrevolte aus der 1968er Zeit geht. Die literarische Vorlage, der gleichna-
mige Roman von James S. Kunen (1969), bezieht sich auf Ereignisse an der 
New Yorker Columbia University vom Frühjahr 1968 (die der Film in ein 
fiktives College in San Francisco verlegt). Dennoch spielte The Strawber-
ry Statement weder bei der Retrospektive «New Hollywood 1967–1976» 
der 54. Internationalen Filmfestspiele 2004 in Berlin irgendeine Rolle, noch 
fand er 2008 im Zuge des 40-Jahre-1968-Erinnerungsdiskurses in den über-
regionalen deutschen Medien Erwähnung. Man könnte also meinen, The 
Strawberry Statement gehöre nicht zum Gedächtnis der Deutschen, 
auch nicht zum kinematografischen. Ist er durch den Rost der Erinnerung 
gefallen und vergessen worden?
Sucht man den Film bei einschlägigen Internethändlern, so taucht 
eine Merkwürdigkeit auf. Zunächst scheint alles die Vergessensthese zu 
bestätigen: Weder in den USA, etwa bei Amazon.com, noch in einem west-
europäischen Land ist eine DVD in Umlauf. Ausgerechnet aber  Amazon. de 
bietet unter dem deutschen Verleihtitel Blutige Erdbeeren sowohl auf 
DVD als auch auf VHS die Synchronfassung an.1 Nun empfiehlt Amazon 
1 So das Ergebnis im Juli 2008, das bei der letzten Einsicht im Januar 2010 immer noch 
bestand.
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gern weitere Produkte unter dem Motto: «Kunden, die Blutige Erdbee-
ren gekauft haben, bestellten auch ...». An dieser Stelle wird es interessant. 
Am 26. Juli 2008 tauchte dort neben dem englischsprachig angebotenen 
Buch von James S. Kunen eine bemerkenswerte Produktvernetzung auf, 
nämlich:
• zwei Musik-DVDs – zum einen Stern-Combo Meissen, Electra, Lift: 
Sachsendreier Live und zum anderen Folk Blues Best von Stefan Diestel-
mann;
• das Buch Bye Bye Lübben City. Bluesfreaks, Tramps und Hippies in der 
DDR;
• der Spielfilm Die Legende von Paul und Paula (Heiner Carow, 
DDR 1973);
• der Film Signor Robinson, mostruosa storia d’amore e 
d’avventure II (Sergio Corbucci, IT 1976), der unter dem deutschen 
Verleihtitel Robinson jr. in der Synchronfassung angeboten wird;
• der Sidney-Poitier-Film To Sir, with Love (James Clavell, GB 1967) 
unter dem deutschen Verleihtitel Herausgefordert!;
• die Western-Parodie Cat Ballou (Elliot Silverstein, USA 1965) mit 
Jane Fonda in der (gleichnamigen) deutschen Synchronfassung;
• und das Film-Melodrama Kramer vs. Kramer (Robert Benton, USA 
1979) mit Dustin Hoffman, ebenfalls in deutscher Synchronfassung 
(Kramer gegen Kramer).
Diese Produktreihe hat eine für den ‹westlichen Blick› verborgene, aber 
dennoch eindeutige Logik. Die gesamte Sortierung, die – glaubt man Ama-
zon – durch die spontane Kombinatorik des Kaufverhaltens entstanden ist, 
gehört zur Erinnerungswelt jener Deutschen, die in den frühen 1970er Jah-
ren ihre Jugend in der DDR erlebt haben. Es sind drei Bands, ein Liederma-
cher und ein Film aus der DDR. Hinzu kommen der italienische und der 
britische Film2 sowie die zwei amerikanischen Filme, alle herausragende 
Kinohits in der DDR.
Ebendies trifft  – in gesteigerter Weise – auch auf The Strawberry 
Statement zu. Der Film kam am 3. März 1973 in der bundesdeutschen 
Synchronfassung als Blutige Erdbeeren in die Kinos der DDR.3 Fragt 
man Ostdeutsche, die zu jener Zeit zwischen 15 und 25 Jahre alt waren, so 
wird man kaum Eine oder Einen ohne Erinnerung an ihn treffen. Viele von 
2 To Sir, with Love lief in der DDR freilich nicht in der westdeutschen Verleihfassung 
Herausgefordert!, sondern in einer eigenen DEFA-Synchronversion unter dem Titel 
Junge Dornen.
3 Hochschule für Film und Fernsehen der DDR/Staatliches Filmarchiv der DDR (Hg.) 
1975, 268.
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jenen, mit denen ich rückblickend darüber sprach, sagten spontan, dass sie 
den Film damals gleich mehrfach gesehen haben.
Die Begeisterung hatte weitreichende Folgen. Denn darauf, dass der 
Film bis heute eine wichtige symbolische Stellung im Gedächtnis jener 
Generation Ostdeutscher einnimmt, deutet weit mehr als nur die spezifi-
sche Produktvernetzung bei Amazon.de hin. Als Blutige Erdbeeren kurz 
nach der Wende 1991 in einem Potsdamer Kino wieder aufgeführt wur-
de, jubelte die größte Tageszeitung der Stadt fast halbseitig: «Ein Kultfilm 
kommt endlich nach Potsdam».4 Seit den 1990ern zeigte zudem das kleine 
Kino «Kiste» im östlichen Berliner Stadtbezirk Hellersdorf mehr als zehn 
Jahre lang Woche für Woche freitags eine abgespielte Kopie im – gut be-
suchten – Nachtprogramm. Von der Berliner Zeitung nach den Gründen 
für das bemerkenswerte Ritual befragt, bezeichnet der um 1960 gebore-
ne Kinochef, Fred Schöner, The Strawberry Statement «als prägend 
für seine Generation. ‹Allerdings wohl nur in der DDR [...]›».5 Und als 
sich ein Verleih entschloss, im Sommer 2003 mit frischen Kopien auf den 
Markt zu gehen, zielte auch das offenbar in erster Hinsicht auf die Kinos 
im Osten. Jedenfalls wurde der Film fast ausschließlich dort eingesetzt, 
auch in Berlin überwiegend in den Ostbezirken. Wiederum waren es (von 
wenigen Ausnahmen, vor allem in Berlin, abgesehen) in erster Linie Zei-
tungen mit ostdeutscher Leserschaft, die ihm – teils groß aufgemacht wie 
in der Berliner Zeitung6 – Aufmerksamkeit widmeten. Zu dem schon ange-
sprochenen Medienereignis ‹40 Jahre 1968› nahmen schließlich allein die 
beiden ostdeutschen Regionalfernsehstationen, der Mitteldeutsche Rund-
funk (MDR) am 13. April 2008 und der Rundfunk Berlin-Brandenburg 
(RBB) am 15. April 2008, Blutige Erdbeeren in ihr Programm auf. Der 
MDR bewarb ihn auf seiner Website mit der Zeile, er sei für jene «Mil-
lion Zuschauer, die den Film 1973 in den Kinos der DDR sahen, [...] ein 
Kultfilm».7
Eine Produktion aus den USA gilt also als ‹DDR-Kultfilm›, während 
sie im deutschen Westen (und auch in den USA selbst) nahezu unbekannt 
ist. Sie gehört mithin bis heute zum stabilen kulturellen Erinnerungsreper-
toire einer besonderen informellen community, die sich – wie letztlich alle 
Insidergruppen – an der Vertrautheit mit einem symbolischen Repertoire 
erkennt und hierüber die Zugehörigkeit regelt. Gemeint ist die Generation 
4 Michael Maciejok, Ein Kultfilm kommt nach Potsdam. In: Märkische Allgemeine, 
25.4.1991.
5 Birgitt Eltzel, Der Klassiker: Im Club Kiste läuft seit zehn Jahren der Film Blutige Erd-
beeren. In: Berliner Zeitung, 10.9.2003.
6 Ralph Schenk, Revolution auf den Lippen. In: Berliner Zeitung, 3.7.2003.
7 So der Aufmacher zur Programmseite für die Sendung des Films im MDR am 13.4.2008 
unter http://www.mdr.de/tv/3837928.html (eingesehen am 13.9.2008). 
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Ostdeutscher, die zwischen dem Ende der 1940er Jahre und 1960 geboren 
wurde (die Begeisterung für ‹ihren› Film inzwischen aber teilweise auch 
ihren Kindern mitgeteilt hat). Es ist eine imagined community – eine, die sich 
nicht über reale, praktische Interaktion, sondern vor allem über Imagina-
tionen definiert, welche auf dem eigenen kulturellen Gedächtnis beruhen, 
und die letztlich nur in dieser Hinsicht als community existiert. Die Formel 
erinnert an Benedict Andersons Prägung von der imagined (political) com-
munity für die Nation (Anderson 2006). Im Unterschied dazu basiert die 
hier in Rede stehende, heutige ostdeutsche imagined community aber weder 
auf einem Staat noch auf der Idee einer Nation oder gar auf dem Wunsch 
danach, sondern auf einem Phantom – dem Erfahrungs- und Erinnerungs-
raum eines nicht mehr existierenden Staates. Damit hat diese phantom 
community eine deutlich andere Qualität als etwa eine übliche Fangruppe. 
Denn ihre Angehörigen haben ihre Jugenderfahrungen in einem Staat ge-
macht, der verschwunden ist, wobei das Leben in ihm (selbst wenn die 
meisten ihn nicht sonderlich liebten) tiefe Spuren in der Erinnerung und 
Sozialisierung und mithin im kollektiven Selbstverständnis hinterlassen 
hat – zumal es um einen Staat geht, der das Alltagsleben besonders rigi-
de zu strukturieren und gegen unwillkommene Einflüsse abzuschirmen 
suchte. Das steigerte nun gerade die kulturelle Visibilität einzelner ‹abwei-
chender› Angebote, so auch die von Blutige Erdbeeren, und trägt dazu 
bei, deren symbolischen Status im kulturellen Gedächtnis markant zu ver-
tiefen und hinsichtlich der DDR-Referenz sekundär zu semantisieren. Mit 
anderen Worten: Sobald die Rede auf diesen Film kommt, ist für jene, die 
zur phantom community gehören, das eigene Leben in der DDR der 1970er 
Jahre mit präsent.
Dialektiken der rezeption 
Die nähere Beschäftigung mit der DDR-Rezeption von The Strawberry 
Statement erscheint nicht allein hinsichtlich des konkreten Einzelfalles 
einer Rezeptionsgeschichte (im Sinne der New Film History) interessant, 
sondern darüber hinaus auch in theoretischer Hinsicht. So wirft die ost-
deutsche Karriere des Films Schlaglichter auf zwei Zusammenhänge, die 
theoretisch zwar viel diskutiert wurden, in der filmwissenschaftlichen 
Praxis aber weithin ausgeblendet bleiben:
Erstens: Das differente Schicksal des Films in zeitlich parallelen Situatio-
nen – also die stark voneinander abweichende Rezeption im Westen und 
in der DDR – unterstreicht die Notwendigkeit einer theoretischen Kon-
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zeption von Rezeption, die von der Einsicht ausgeht, dass es keine einfach 
‹naturwüchsig› von der ‹Rezeptionsvorgabe› eines Films her definierte 
Standardrezeption oder keine schlicht ‹normale› Lesart gibt. Also keine 
Rezeption, über die ein für allemal Einvernehmen herzustellen sei und der 
gegenüber allenfalls abweichende oder widersetzliche Lesarten markiert 
werden könnten. Die Rezeptionsgeschichte von The Strawberry State-
ment macht besonders plastisch, in welch hohem Masse die kulturelle 
Disposition der jeweiligen Interpretations- und Erlebensgemeinschaft eine 
Rolle spielt und entsprechend theoretisch mit zu bedenken ist, sowohl 
wenn es um den Erfolg und die Qualitätszuschreibung als auch um die 
Interpretation eines Films geht. 
Ein Konzept wie die in den Cultural Studies weit verbreitete Triade, 
die ursprünglich auf Stuart Hall (1999 [1973]) zurückgeht, von (1) preferred/
dominant (or hegemonic) reading, (2) negotiated reading and (3) oppositional 
or resistant reading mag mit Blick auf eine bestimmte kulturelle Situation 
zu relevanten Erkenntnissen führen; der darin eingeschriebene Gedanke 
einer Art Normrezeption (zumal wenn Letztere mit der Intentionalität von 
Textproduzenten vermischt wird) greift jedoch nicht. Einerseits wird ein 
solcher Gedanke dem grundlegend polysemischen Potenzial künstleri-
scher Texte nicht gerecht, das eine essentielle Vielfalt von – und einen zu 
ihrem Wesen gehörenden Reichtum an – Nuancen, Akzenten, Differenzen 
in der Rezeption bedingt. Das reduktive Raster versagt hier, und rezep-
tionstheoretisch ist letztlich jede Rezeption in diesem Sinne ein negotiated 
reading. Andererseits wird die Festlegung einer dominanten oder hegemo-
nialen Lesart, gleichsam als Nullpunkt für die Abgrenzung der beiden an-
deren Typen, praktisch unbrauchbar, wenn man die Rezeption desselben 
Textes in unterschiedlichen kulturellen Situationen analysiert, in zeitlich 
parallelen – wie bei der im Fall von The Strawberry Statement gege-
benen transnationalen Zirkulation – ebenso wie in historisch differenten. 
Die hier zu betrachtende Konstellation macht besonders transparent, 
dass es um eine dialektische Rezeptionskonzeption gehen muss. Also um 
eine, welche die Rezeption in einem Feld situiert, das einerseits durch all 
jene Faktoren und Merkmale definiert ist, die dem Text als Rezeptions-
vorgabe eingeschrieben sind, und andererseits (gleichzeitig) durch all jene 
Faktoren der kulturellen/historischen Situation, die jeweils bestimmte, 
für eine Interpretationsgemeinde charakteristische Lesarten hervorbringt. 
Ich spreche von «dialektischer Konzeption», weil es um ein Feld des Wi-
derspruchs, um ein polares Modell zwischen Text und Rezeptionskon-
text/rezeptiver Disposition geht, das immer neue und differente Formen 
der Aneignung, also auch der Reibung, Aushandlung und des Konflikts 
kennt, ohne dass eine der beiden Seiten als die letzthin allein bestimmende 
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angesehen werden kann. Diese Art der Sichtweise schliesst innerhalb der 
Filmtheorie am direktesten an Janet Staigers (2000) Idee von den «perverse 
spectators» an, obgleich ich diesen – bei ihr den ‹Eigensinn› jeder Rezep-
tion ausstellenden (vgl. S. 32) – Begriff nicht übernehme, vor allem weil 
«pervers» im Deutschen eher sexuell denotiert ist, aber auch, weil der Ter-
minus einen Schuss Normativität enthält. In der Sache formuliert Staiger 
indessen sehr treffend, wenn sie proklamiert, ihr Ansatz anerkenne
[texual] modes of address and exhibition, but it also establishes the identities 
and interpretative strategies and tactics brought by the spectators to the cinema. 
These strategies and tactics are historically constructed by particular histori-
cal circumstances. The historical circumstances create ‹interpretative commu-
nities› or cultural groups such as fans who produce their own conventiona-
lized modes of reception. (Staiger 2000, 23, Herv. i. O.)
In diesem Sinne führt die Untersuchung der DDR-Rezeption von The 
Strawberry Statement auf die Spur sowohl einer Facette seines Lektü-
repotenzials als auch jener interpretative community, die heute als die schon 
beschriebene phantom community fortlebt.
Zweitens: Der Fall von The Strawberry Statement als ‹DDR-Kultfilm› 
unterstreicht, dass das Konzept des national cinema niemals allein auf einer 
Liste von Filmen basieren kann, die in dem betreffenden Land produziert 
wurden – zumindest sofern man in der Tradition Siegfried Kracauers et-
was über nationale ‹Mentalitäten› in einem gewissen historisch-kulturellen 
Augenblick aussagen möchte (1979, 9–18). Wollen kulturwissenschaftlich 
orientierte Filmwissenschaftler tatsächlich etwas über die Spezifika kultu-
reller Befindlichkeit erfahren, die sich in den Erfolgsfilmen eines Landes 
reflektieren, so sollten sie nicht allein auf die nationale Filmproduktion 
schauen, sondern auf das tatsächliche Kino-Angebot und die Reaktionen 
des Publikums darauf. Das heisst, sie werden sich mit einer spezifischen 
Sortierung von Erfolgsfilmen zu befassen haben, darunter sicher inländi-
schen, vor allem aber solchen, die auf dem transnationalen Filmmarkt zir-
kulieren, unter denen sich ja (nicht erst heute, sondern spätestens seit den 
1920er Jahren, aber heute umso mehr) herausragende Publikumserfolge 
befinden. Es geht also – ganz in dem von Andrew Higson (2006 [2000]) 
dargelegten Sinne – darum, die zunehmende transnationale Dimension in 
die Überlegungen zu national cinemas einzubeziehen. Die in einem natio-
nalen Kontext potenziell spezifische Art und Weise der Rezeption transna-
tional zirkulierender Angebote erscheint für rezeptionstheoretische Unter-
suchungen und für Erwägungen über alltagskulturelle Befindlichkeiten in 
einem nationalen (oder wie im Fall der DDR: staatlichen) Raum besonders 
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aussagefähig. Denn gerade solche Filme, an denen eine markant abwei-
chende Reaktion der Zuschauer erkennbar wird – wie bei The Strawberry 
Statement – erscheinen ergiebig, um etwas über die Besonderheiten der je-
weiligen sozio-psychologischen Disposition und der kulturellen Verfasst-
heit der community zu erfahren. Es zeigt sich, dass dabei selbst im Falle der 
relativ abgeschlossenen DDR eine transnationale Dimension im Spiel war. 
Hier deutet sich eine zweite Dialektik der Rezeption an, die weit über den 
konkreten Fall hinaus von Bedeutung ist – jene zwischen transnationalen 
und nationalen Tendenzen (vgl. Wilson/Dissanayake 1996).
Wer also aus solcher Perspektive etwas über das DDR-Kino und des-
sen Publikum, über die Vorlieben, Sehnsüchte, Bedeutungskonstrukte da-
mals junger Ostdeutscher und überhaupt die alltagskulturelle Verfasstheit 
der DDR-Gesellschaft in den 1970er Jahren wissen möchte, dem helfen (in-
haltsorientierte) Studien von Filmen, die dort produziert wurden, allein 
nicht weiter. Teilweise desorientieren sie sogar – etwa, weil sie beim Publi-
kum durchfielen. Aber selbst wenn man annähernd weiss und in Erwägung 
zieht, welche DDR-Produktionen erfolgreich liefen und welche weniger 
gut, bleiben offene Fragen. So gilt Heiner Carows Die Legende von Paul 
und Paula, der im März 1973 nahezu zeitgleich mit Blutige Erdbeeren 
ins Kino kam, heute als der Symbolfilm für die frühe Honecker-Ära und – 
gleich nach dem verbotenen Spur der steine (Frank Beyer, DDR 1966) – 
als einer der am stärksten symbolischen Filme für das DDR-Kino über-
haupt. Schaut man indes ins reale Kino jener Zeit, so hatte fast niemand 
den Film von Frank Beyer gesehen, weil er unmittelbar nach der Premiere 
verboten wurde. 
Die Legende von Paul und Paula allerdings war tatsächlich ein Pu-
blikumserfolg, vor allem vor dem Hintergrund, dass er die nach 1965/66 
fast durchgängige Tendenz brach, DEFA-Gegenwartsfilme plan- und 
pflichtgemäss, aber meist vor nahezu leerem Haus zu spielen. Denn nach 
der Verbotswelle im Anschluss an das 11. Plenum der SED von 1965,8 das 
eine kulturpolitische Wende verbunden mit einem rigiden Kahlschlag 
vollzog (dem fast eine ganze Jahresproduktion von DEFA-Spielfilmen zu 
Gegenwartsthemen zum Opfer fiel), galten vielen die fortan produzierten 
Filme als konform, affirmativ und wenig interessant. Man spürte, dass sie 
mit grosser Vorsicht und nichts riskierend hergestellt waren.9 Carows Film 
markierte in dieser Hinsicht ein Moment der Zäsur: Das Publikum, bis hin 
8 Zu diesem politischen Ereignis, seinen kultur- und kunstpolitischen Folgen vgl. Agde 
2000. 
9 Dieser Ruf war nicht immer gerecht, denn gerade Anfang der 1970er Jahre versuchten 
(teils jüngere) DEFA-Regisseure einen neuen Anlauf. Zu den schönsten Filmen dieser 
Zeit gehört rückblickend Der Dritte (Egon Günther, DDR 1972).
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zum ‹Familienpublikum›, das ihn etwa während des Sommerurlaubs in 
den beliebten «Zeltkinos» sah, freute sich an der melodramatischen und 
gleichzeitig komödiantischen Handlung und vor allem an den kleinen – 
zuvor undenkbaren – Frechheiten gegenüber der DDR-Realität und der 
SED-Funktionärskaste, auf deren Widerwillen und teils Widerstand der 
Film auch traf. Dieser politisch-spektakuläre Ruf verbreitete sich und sorg-
te beim Publikum für Zuspruch.
Der Film im Kinojahrgang 1973, der den Ton, das Lebensgefühl und 
die populärästhetischen Präferenzen der Jugendlichen nahtlos traf, war 
Die Legende von Paul und Paula jedoch nicht. Das war eindeutig The 
Strawberry Statement. Dem Carow-Film ist seine heutige überragende 
Rolle im symbolischen Repertoire der Gedächtniskultur in vollem Umfang 
wohl erst mit der Postwende-Mediatisierung des ironischen Erinnerns an 
die DDR, also in den 1990er Jahren, zugewachsen – mithin in einer Zeit, 
in der das Gefühl für die «feinen Unterschiede» (Bourdieu 1987), das die 
ursprüngliche Rezeption beider Filme entscheidend prägte, bereits einge-
ebnet war.
Ich bekenne mich an dieser Stelle methodisch dazu, mich auch auf 
die persönliche Erinnerung zu stützen, zumindest als Ergänzung oder 
Korrektiv zur damals veröffentlichten Meinung. Denn Letztere bedarf ge-
rade in der DDR – mehr noch als dies ohnehin stets der Fall ist – der In-
terpretation. Auch verlässliche Zuschauerzahlen sind kaum zu erlangen. 
In der DDR wurden sie geheim gehalten, und nach 1990 ist wohl vieles 
bei der Auflösung der Institutionen (etwa der Bezirksfilmdirektionen oder 
der Hauptverwaltung Film beim Ministerium für Kultur) endgültig im 
Kehricht gelandet. Im Übrigen lohnte es sich auch nur begrenzt, sie her-
anzuziehen, denn sie wurden schon von den Kinoleitern und dann wahr-
scheinlich von Ebene zu Ebene weiter manipuliert: Es war zum Beispiel 
prämienträchtiger, die für westliche Publikumserfolge verkauften Tickets 
in der Statistik sozialistischen ‹Schwerpunktfilmen›, die ja nicht selten vor 
leerem Haus liefen, zuzuordnen.
Filmrezeption und das Lebensgefühl von Ausbruch 
und Differenz
The Strawberry Statement bediente das Lebensgefühl, das Repertoire an 
Wunschimaginationen von DDR-Jugendlichen 1973 nahtlos. Dafür sorgte 
nicht zuletzt die prominent eingesetzte Filmmusik – wie im New Holly-
wood üblich: aktuelle Pop-Musik. Die Soundtracks stammen von Crosby, 
Stills, Nash and Young mit Titeln wie «Helpless» oder «Something in the 
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Air», aber auch von John Lennon & Yoko Ono mit «Give Peace a Chance». 
Hinzu kamen die jugendlichen Protagonisten, die im Strudel der Studen-
tenrevolte den Ausbruch aus der Enge der vorgeplanten Lebensschemata 
und eine neue Selbstdefinition versuchen. Der Film zeigt die – vor DDR-
Hintergrund besonders faszinierenden – Rituale des Ausbruchs, wie etwa 
ein nächtliches Sit-in im Büro des Universitätspräsidenten. Und er zeigt sie 
als eine Art von Spiel, das Leichtigkeit hat.
Diese Leichtigkeit beruht zunächst darauf, dass die jugendlichen 
Hauptfiguren weit entfernt sind von jeder verfestigten Revolutionsrheto-
rik. Der Protagonist Simon (Bruce Davison) gerät hinein in die Revolte, zu 
der er als zu einer Art Spiel aus eher orientierungsloser Neugierde und 
auch aus erotischem Interesse kommt, bevor es – durch die unangemesse-
ne Gegenreaktion der staatlichen Macht – auch für ihn ernst wird. Wenn 
der Film bei Nebenfiguren dennoch revolutionäre Floskeln präsentiert, so 
geschieht das mit ironischem Blick – und das war, nebenbei bemerkt, im-
mer noch weit entfernt von den ‹revolutionären› Sprachregelungen der 
DDR, schien also auch in dieser Hinsicht eher exotisch. Das Spielerische, 
das Simons Haltung und Aktionen lange Zeit kennzeichnet, wiederholt 
sich in vielen Sequenzen des Films, die vielfach ins Komödiantische kip-
pen – so etwa eine Verführungsszene im besetzten Kopierraum oder die 
Nahrungsbeschaffungsaktion der Besetzer des Präsidentenbüros bei ei-
nem Lebensmittelhändler. Gekoppelt ist dies, ganz im Stil eines double plots 
des klassischen Hollywood, mit der Liebesgeschichte zwischen Simon und 
Linda (Kim Darby) sowie schön gezeichneten emotionalen Momenten der 
Romanze. 
Der Gestus zwischen Spiel, Ausbruchslust, jugendlicher Romantik, 
moralischem Bekenntnis und freundlicher Ironie reflektiert sich aber nicht 
allein in der Handlungswelt, sondern auch in der filmischen Gestalt, ein-
schliesslich der extradiegetischen. Besonders spürbar wird das dort, wo 
die Popsongs präsentiert werden und die Komposition des Bilderstroms 
zu bestimmen scheinen. Pars pro toto sei eine Sequenz betrachtet, die durch 
den Song «Helpless» strukturiert ist. Handlungslogisch lässt sie sich als 
atmosphärische Montage lesen, die Impressionen von einem Abend wäh-
rend der Besetzung des Präsidentenbüros gibt. Bevor aus dem extradie-
getischen Off der Neal-Young-Song einsetzt, wird im überfüllten Büro 
getanzt und man begrüsst mit grossem Jubel die Lebensmittelbeschaffer, 
Linda und Simon, die ihre gut gefüllten Papiertüten hereinschleppen. Es 
erklingen die ersten Töne von «Helpless» – nun begleitet von Aufnahmen 
aus dem Auto während einer Brückenüberfahrt und von der abendlichen 
Skyline. Die narrative Ökonomie ist spätestens jetzt massiv gelockert; wäh-
rend der gesamten Songsequenz von etwa 160 Sekunden werden Innen- 
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1–8  The Strawberry Statement (Stuart Hagmann, USA 1970): Die «Helpless»-Sequenz als 
Videoclip avant la lettre.
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und Außenbilder (mit wechselnder Logik) gegeneinander geschnitten. In-
nen bereiten sich die Teilnehmer am Sit-in auf die Nacht vor und schlafen 
schliesslich dicht an dicht auf dem Boden oder den Sitzmöbeln des Präsi-
denten, abwechselnd präsentiert in eher impressionistischen Nahaufnah-
men einzelner Figuren und leicht kreisenden top shots der Gesamtszenerie. 
Die Stadtbilder weisen untereinander keine unmittelbare Handlungsver-
knüpfung und auch keine topografische Kontinuität auf; es sind Impres-
sionen, vielfach mit akzentuiertem Zeichencharakter. Auf eine Einstellung 
der Golden-Gate-Brücke im Abendlicht folgt ein Stakkato von Bildern (aus 
unterschiedlicher Distanz) eines Denkmals auf dem Universitätscampus, 
das eine Papierschärpe mit der handgeschriebenen Losung «Revolt» trägt, 
später Fragmente einer Kamerafahrt durch nächtliche Strassen und der 
Buchstabe für Buchstabe gezeigte Schriftzug am Portal der Universität: 
«Though man be wise it is no shame for him to live and learn.» Darauf 
folgt ein Zoom-out des im Nachthimmel verschwindenden Halbmonds, 
untersichtige Bilder von Polizisten und Wolkenkratzern – all dies immer 
wieder durch den Strang der schlafenden Besetzer unterbrochen.
Es ist offensichtlich, hier wird in nuce jene Atmosphäre geschaffen, 
die der Film über weite Strecken auch als Ganzes entfaltet: ein Lebensge-
fühl zwischen jugendlichen Gesten der Revolte, des Ausbruchs, den Ritu-
alen, Attitüden und Zeichen des Anders-sein-Wollens, aber auch – etwa 
mit dem Bild der Schlafenden – der Ungeschütztheit und Hilflosigkeit 
(«Helpless») der jungen Protagonisten einerseits, den offiziellen Symbo-
len idealer Geistigkeit andererseits sowie schließlich der (für den weiteren 
Verlauf zeichenhaft sich ankündigenden) staatlichen Macht und Gewalt. 
Die ganze, jenseits klassischer continuity entfaltete hybride Bilderreihe 
mündet in der «Helpless»-Sequenz, die kreisenden Bewegungen der Ka-
mera ins Extrem steigernd, in einem Lichterkreis. Unentscheidbar, ob in 
starker Auf- oder Untersicht präsentiert, erscheint er als eine ornamentale 
Form à la Busby Berkeley, die ein zentrales Bildprinzip im furiosen Finale 
des Films vorwegnimmt: Die top shots der in geschachtelten Kreisen kni-
enden und «Give Peace a Chance» performenden Studierenden. Mit ande-
ren Worten, die «Helpless»-Sequenz ist als eine Art Videoclip avant la lettre 
inszeniert – als eine emotional zeichenhafte Sequenz. Sie folgt teilweise 
Inszenierungsprinzipien von Musicals und betont jenen Gestus des Diffe-
renten und Spielerischen, der den Film über weite Strecken kennzeichnet.
Erlebnisangebote dieser Art kannte man in der DDR 1973 allenfalls 
von einzelnen Filmen, die im bundesdeutschen Fernsehen gezeigt wurden 
(sofern man wie in Berlin und Umland in dessen Sendebereich wohnte). In 
den eigenen Kinos, die bis dahin noch keinen der New-Hollywood-Filme 
gezeigt hatten, auf grosser Leinwand und in Technicolor, hatte man der-
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gleichen noch nicht erlebt. Diese Präsentation, das vom Film ausgehende 
Lebensgefühl, die Sehnsüchte der Protagonisten, ihre Attitüden, die Sze-
nerie, in der sie sich bewegten, die Musik, aber auch die visuelle clip perfor-
mance erschien aus der Perspektive der Jugendlichen unglaublich attraktiv.
rezeptionssituation:  
Parteitag, weltfestspiele, Blue Jeans
An dieser Stelle mag sich die Frage aufdrängen, warum ausgerechnet die-
ser Film, der so anders als das übliche Angebot war, 1973 in die DDR-
Kinos kam. War es ein Missverständnis, war es kulturpolitisches Kon-
zept? Wahrscheinlich beides, aber zunächst ein Konzept – freilich eines, 
das teilweise auf Missverständnissen beruhte. Als Hintergrund für diese 
Frage und als Kontext für die Rezeption von Blutige Erdbeeren müssen 
hier zwei Ereignisse näher in den Blick genommen werden: der politische 
Kurswechsel nach 1971 und das Grossereignis der «X. Weltfestspiele der 
Jugend und Studenten» 1973 in Ost-Berlin.
Der Kurswechsel: Der mit dem VIII. SED-Parteitag im Juni 1971 vollzo-
gene Machtübergang von Ulbricht auf Honecker und das im Sommer 1972 
folgende 6. Plenum zur Kulturpolitik brachten eine partiell neue politi-
sche Orientierung. Die herrschende Partei machte noch ein (wohl letztes) 
Mal den Versuch, mehr Menschen für die eigene Politik zu gewinnen. Sie 
sprach jetzt vermehrt programmatisch von der «Bedürfnisbefriedigung» 
und der «Erhöhung des materiellen und kulturellen Lebensniveaus» als 
politischer «Hauptaufgabe», auch im konsumtiven Sinne (wobei man 
neben einem grossen Wohnungsbauprogramm einen zumindest symbo-
lischen Anschluss an die westliche Konsumwelt versuchte). Und anderer-
seits proklamierte sie mit dem Slogan von «Weite und Vielfalt» eine vor-
sichtige Öffnung der Kulturpolitik (Honecker 1971, 38; Hager 1972, 35). 
Letztere wurde durch die Welle der internationalen diplomatischen An-
erkennung der DDR, die Uno-Mitgliedschaft, die Teilnahme am Helsinki-
Prozess, die neuen Beziehungen zur Bundesrepublik unter Willy Brandt 
und das wachsende Selbstbewusstsein der Herrschenden flankiert. Die 
kleine Öffnung machte sich im kulturellen Bereich bemerkbar, insbeson-
dere auch im Verhältnis zur populären Alltagskultur – hier vielleicht am 
nachhaltigsten.10 Man verzichtete jetzt auf einen Teil der Windmühlen-
10 Während im kunstpolitischen Bereich die Grenzen bald wieder enger gezogen wurden 
(spätestens nach der Biermann-Affäre von 1976), blieb es, was die – partielle und selekti-
ve – Öffnung zur westlichen Populärkultur betrifft, im wesentlichen bei diesem Kurs, 
wiewohl auch in diesem Feld Konflikte und Eingriffe an der Tagesordnung waren. Ein 
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kämpfe. War in den späten 1960ern nach Ulbrichts vergeblichem Feldzug 
gegen das «Yeah, yeah, yeah» des Beats nahezu keine westliche Popmusik 
in DDR-Sendern zu hören,11 so brachten sie jetzt in Jugendsendungen wie 
«DT 64» bis zu 40 Prozent solcher Musik. Ja mehr noch, der VEB Deutsche 
Schallplatten begann um 1973 damit, auf seinem Label Amiga einige LPs 
westlicher Rock- und Popstars zu verkaufen (vorwiegend Sampler vom 
Typus: «Best of ...»).
Emblematisch für die neue Position zur Populärkultur ist die 1972/73 
vollzogene geänderte Haltung zu den Blue Jeans – also zu einem wirklichen 
kulturellen Symbol des Westens. Wurden Jugendliche, die Jeans trugen, 
noch Ende der 1960er Jahre in der Schule nicht geduldet oder manchmal so-
gar von der Polizei schikaniert, begann man nun demonstrativ und in gro-
ßem Stil (wenn auch nie ausreichend) mit dem Verkauf importierter Jeans.
Wenn Ulrich Plenzdorfs Protagonist Edgar Wibeau in Die neuen Lei-
den des jungen W. ausruft «Natürlich Jeans! Oder kann sich einer ein Le-
ben ohne Jeans vorstellen? [...] Ich meine, Jeans sind eine Einstellung und 
keine Hosen» (Plenzdorf 1973, 20) und mittels seines «Bluejeans-Song» 
die eigene Identität definiert, so ist das doppelt symbolisch für die poli-
tische Öffnung um 1972. Einerseits ist die Tatsache, dass Plenzdorfs Büh-
nenstück und Roman überhaupt erscheinen konnten (ebenso wie der Film 
Die Legende von Paul und Paula, dessen Co-Autor ebenfalls Plenzdorf 
war), Ausdruck der kulturpolischen Öffnung. Andererseits ist die kaum 
zu überschätzende emblematische Bedeutung von Jeans für das Lebens-
gefühl der Jugendlichen an diesem Text gut nachvollziehbar – und mithin 
der kulturelle Druck, dem die Regierenden jetzt ein Stückweit nachgaben. 
Liest man Wibeaus fiktiven (in dieser Sache aber realitätsnahen) Erlebnis-
bericht weiter, so wird die aufgestaute Bedürfnislage, auf welche die Kurs-
korrektur bei den Jugendlichen stieß, einsichtig:
in seiner Argumentationsstruktur interessantes Plädoyer für die neue Linie verfasste 
gegen Ende der Dekade der damalige Professor für Kulturwissenschaft an der SED-
Akademie für Gesellschaftswissenschaften: Helmut Hanke «Unterhaltung und Ge-
selligkeit im Sozialismus», in: Informationen der Generaldirektion für Unterhaltungskunst 
beim Komitee für Unterhaltungskunst (1979, 1), erschienen als Beilage zur Zeitschrift Un-
terhaltungskunst 1979, 4. 
11 Ulbricht hatte auf dem 11. Plenum der SED 1965 (siehe Anm. 8) nicht allein das Verbot 
einer nahezu kompletten Jahresproduktion von DEFA-Spielfilmen zu Gegenwarts-
themen eingeleitet, sondern proklamierte auch eine Alltagskultur frei von westlichen 
Einflüssen. Berühmt ist sein in einer Diskussion auf dem Plenum gesprochener Satz: 
«Ist es denn wirklich so, dass wir jeden Dreck, der vom Westen kommt, nu, kopieren 
müssen? Ich denke, Genossen, mit der Monotonie des Yeah, yeah, yeah, und wie das 
alles heisst, ja, sollte man doch Schluss machen» (zitiert nach einem Tonbandmitschnitt 
der nicht publizierten Diskussion des Plenums. Ich danke Günter Agde für dessen Prä-
sentation auf einer Zusammenkunft von Mitarbeitern der Akademie der Künste zu 
Berlin [Ost] im Frühjahr 1990). 
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Um diese Zeit gab es in Berlin nämlich plötzlich echte Jeans. Keine Ahnung, 
warum. Es war mal wieder kurz vor irgendwas. Es sprach sich natürlich so-
fort rum, jedenfalls in gewissen Kreisen. Sie verkauften sie in einem Hinter-
haus, weil sie wussten, dass kein Kaufhaus Berlins die Massen fassen konnte, 
die wegen der Jeans kamen. [...] So früh war ich lange nicht mehr aufgestan-
den, um rechtzeitig dazusein. Ich hätte mir doch sonstwas abgebissen, wenn 
ich keine Jeans abgekriegt hätte. Wir standen da zu dreitausend Mann in dem 
Treppenhaus und warteten auf den Einlass. Kein Mensch kann sich vorstel-
len, wie dicht wir da standen. [...] Wir waren alle echt high. Ich war kurz da-
vor, meinen Bluejeans-Song loszulassen, als sie die Tür aufmachten und das 
Theater anfing. Hinter der Tür standen vier ausgewachsene Verkäufer. Die 
wurden beiseite geschoben wie nichts, und wir stürzten uns auf die Jeans.
(Plenzdorf 1973, 78–79) 
Verbunden mit diesen ‹kleinen› Öffnungen und dem versuchten Brücken-
schlag in die Konsumwelt des Westens kam nun das zweite Ereignis12 ins 
Spiel, eben jenes, worauf Plenzdorfs Held anspielte: «Es war mal wieder 
kurz vor irgendwas.»
Das Großereignis: Die «X. Weltfestspiele der Jugend und Studenten» 
fanden im August 1973 in Ost-Berlin statt. Man beging dieses internationa-
le Treffen linker Jugend- und Studentenorganisationen13 als das kulturell-
politische Großereignis der DDR des Jahrzehnts mit Stadioneinmarsch 
nach Olympia-Vorbild, mehrtägigem Strassenkarneval, Openair-Rock-
Konzerten, mit Kongressen, aber auch Aufmärschen in grossem Stil. Die 
DDR-Führung suchte offensichtlich den politischen Schulterschluss mit 
Teilen der westlichen Protestbewegungen, etwa der Anti-Vietnamkriegs- 
und der US-Bürgerrechtsbewegung, auch der nichtkommunistischen. 
Einzelne Figuren dieser Bewegungen, vor allem aus den USA, erlangten 
nun in DDR-Medien offiziellen Starstatus. Unter ihnen war Jane Fonda. 
Die Vietnamkriegsgegnerin kam 1974 zum Dokumentarfilm-Festival nach 
Leipzig, um Introduction to the Enemy (Haskell Wexler, USA 1974) vor-
zustellen, und Sidney Pollacks Film They Shoot Horses, Don’t They? 
(USA 1969) mit Jane Fonda in der Hauptrolle wurde nicht zufällig 1973 in 
den DDR-Kinos gezeigt. Dean Reed, ein linker Schauspieler und Sänger 
aus den USA, der Anfang der 1970er Jahre sogar in die DDR übergesiedelt 
12 In der DDR wurden politische Großereignisse häufig von besonderen Import-Angebo-
ten begleitet. Offenbar sollte die Konsumoffensive eine gute Stimmung im Umfeld des 
Ereignisses fördern. 
13 Die «Weltfestspiele der Jugend und Studenten» waren vom kommunistisch dominier-
ten «Weltbund der Demokratischen Jugend» (WBDJ) ins Leben gerufen worden und 
fanden 1947 erstmalig – in Prag – statt. Nach Budapest (1949) war Ost-Berlin schon 
einmal 1951 der Austragungsort gewesen.
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war,14 trat bei den Weltfestspielen und bei ihrer Vorbereitung vielfach im 
DDR-Fernsehen auf. 
Auch die linke Bürgerrechtlerin und Vietnamkriegsgegnerin Angela 
Davis gehört in diese Reihe. Für ihre Freilassung aus einem amerikani-
schen Gefängnis hatten der DDR-Jugendverband FDJ und dessen Tages-
zeitung Junge Welt 1971/72 die Solidaritätsaktion «Eine Million Rosen 
für Angela» organisiert, die mit einer Protestpostkarten-Kampagne von 
Jugendlichen aus der DDR an das Weiße Haus verbunden war. Auf die 
Anwesenheit der frei gekommenen Angela Davis auf den Tribünen des Ju-
gendfestivals neben Erich Honecker und seinen Spitzenfunktionären war 
man dann besonders stolz. Die Kino-Wochenschau Augenzeuge (Nr. 34, 
8.8.1973) – wie auch der Dokumentarfilm Wer die Erde liebt (Joachim 
Hellwig, DDR 1973/74) – heben Angela Davis gleich mehrfach als den Star 
der Weltfestspiele hervor. Schaut man auf screen shots aus diesen Filmen, 
so zeigt sich in nuce der politische Versuch, die linke Protestästhetik aus 
dem Westen mit den bemüht aufgelockerten, im Kern aber versteinerten 
Kodes der realsozialistischen Jubelkultur zu vereinen. Eines der Ziele der 
DDR-Herrschenden war es (neben dem Versuch, Bündnisse mit Linken im 
Westen herzustellen) offenbar auch, damit bei den eigenen Jugendlichen 
an Popularität zu gewinnen.
Gleichzeitig stellt sich schon beim Blick auf diese Bilder der Eindruck 
ein, dass sich zwar Angela Davis von der Atmosphäre begeistern liess, 
aber ästhetisch-medial die ‹Versöhnung› der beiden Sphären – linke Pro-
testästhetik und realsozialistische Kodes – von vornherein zum Scheitern 
verurteilt war. Die Bilder der beiden ‹Komponenten› bleiben klar vonei-
nander geschieden, es herrscht ästhetischer Gegensatz, wo Synthese de-
monstriert werden soll (vgl. Abb. 9–18). Schon die Differenz der Körper 
und ihres gestischen Programms lässt die fundamentale kulturelle Diffe-
renz hervortreten. Dieser – damals gerade von Jugendlichen in der DDR 
wahrgenommene – Bruch im Ästhetischen verweist symbolisch auf viele 
spätere Konflikte nicht nur in diesem Feld.
Der Import von The Strawberry Statement fügt sich nun nahtlos in 
die Strategie dieses ästhetisch-politischen Brückenschlages ein, der mit der 
neuen Haltung zu Teilen der westlichen Populärkultur verbunden war. In 
die Kinos kam der Film nicht zufällig vier Monate vor Beginn des Jugend-
festivals; ähnlich dem Verkauf von amerikanischen Jeans bildete er eine 
Art Vorprogramm dazu. Und die Begeisterung der jungen Zuschauer war 
14 Zur Person Dean Reed vgl. unter anderem zwei biografisch angelegte Bücher: Laszewski 
2005 und Habel 2007, sowie drei Dokumentarfilme: American Rebel: The Dean Reed 
Story (Will Roberts, USA 1985), Ein Cowboy im Sozialismus (auch: Dean Reed – Gla-
mour und Protest; Peter Gehring, D 1993), Der rote Elvis (Leopold Grün, D 2007).
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9–14  Die Kino-Wochenschau Augenzeuge (Nr. 34, 8.8.1973): Angela Davis und Erich Ho-
necker als Stars.
nicht selten von ähnlich eruptiver Art wie die von Plenzdorf beschriebene 
Szene beim Jeanskauf.
Der Zentralrat des DDR-Jugendverbands «Freie Deutsche Jugend» 
(FDJ) empfahl den Film ausdrücklich zur «Vorbereitung» des Festivals.15 
15 Das berichtet Horst Schwarz-Linek in seinem Artikel «Blutige Erdbeeren. Ein inter-
essanter Film über Amerikas Jugend» in der Schweriner Volkszeitung (das Bezirksblatt 
der SED) am 2.3.1973: «Wenn der Zentralrat der FDJ ihn zur Vorbereitung der X. Welt-
festspiele empfiehlt, so hat er damit eine verantwortungsvolle Entscheidung getroffen 
und setzt großes Vertrauen in die politische Reife unserer Jugend.» 
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15–18  Wer die Erde liebt (Joachim Hellwig, DDR 1973/74): missglückte Synthese.
Und der Progress-Filmvertrieb, der Verleih der DDR, fügte der Kopie auf 
der üblichen internen Filmeinsatzkarte «Einsatzhinweise» bei, die klar in 
Richtung einer solchen Vorbereitung zielten, nachdem der Film zunächst 
ins eigene politische Raster eingeordnet wird (um den Mitarbeitern des 
Lichtspielwesens entsprechende Sprachregelungen an die Hand zu ge-
ben):
Blutige Erdbeeren ist ein Film, der sich äußerst kritisch mit Erscheinungen 
der amerikanischen Gesellschaft auseinandersetzt. Er nimmt zu aktuellen 
politischen Situationen Stellung, verdeutlicht die Gefährlichkeit des USA-Im-
perialismus und vermittelt ein desillusionierendes Bild des kapitalistischen 
Systems. Die emotionale Wirksamkeit des Films unterstützt die politische 
Aussage.
Deshalb sollte der Film breiten Publikumskreisen zugänglich gemacht wer-
den. Er wäre ein guter Beitrag für die Kultur- und Bildungspläne der Ge-
werkschaftsgruppen sowie für die FDJ-Arbeit. Der Anlauf erfolgt in Theatern 
der Bedeutungsgruppe Ia, mit einer relativ geringen Anzahl an Importkopi-
en. Es muss darauf geachtet werden, dass der Einsatz des Films durch eine 
gründliche Öffentlichkeitsarbeit vorbereitet wird. Sein Einsatz sollte vorran-
gig in Universitätsstädten erfolgen, und der weitere Durchlauf kann durch 
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die Größenordnung der Städte bestimmt werden. Freilichtbühnen sind nicht 
in die Terminierung einzubeziehen.16
Der Hinweis auf die gründliche Öffentlichkeitsarbeit, womit auch die Ver-
breitung der erwünschten politischen Lesart durch die Presse gemeint war, 
aber auch die Sperre für Freilichtbühnen (die nicht nur mit der wohl aus 
ökonomischen Gründen beschränkten Anzahl importierter Kopien zu tun 
haben dürfte) machen klar, dass der Einsatz von Blutige Erdbeeren den 
Verantwortlichen nicht ganz geheuer erschien. Die Geste des jugendlichen 
Aufbegehrens gegen die Autorität musste aus ihrer Sicht verunsichern, zu-
mal der Film sie nirgendwo mit den Vorstellungen von ‹Klassenkampf› 
verbindet. Daher wird in einigen Rezensionen und Artikeln, die 1973 in der 
DDR erschienen, immer wieder von «mangelnder politischer Klarheit»17 
der revoltierenden Studierenden gesprochen. Ernst Günther beruft sich in 
einem langen Text im Sächsischen Tageblatt (Dresden) ganz in diesem Sinne 
auf den sowjetischen Parteichef Breschnew, der zwar in dem Protest der 
68er im Westen «die tiefe Krise der bürgerlichen Gesellschaft» gespiegelt 
sah, aber hinzufügt: «In den Aktionen der Jugendlichen macht sich noch 
häufig ein Mangel an politischen Erfahrungen und an Verbindungen mit 
der Vorhut des revolutionären Kampfes geltend. Deshalb sind ihre Aktio-
nen nicht selten spontan und nehmen politisch unreife Formen an.»18
Das entscheidende Argument für Ankauf und Zulassung des Films 
mag den DDR-Ideologen wohl der wirkungsvoll inszenierte brutale Einsatz 
der US-Nationalgarde gegen die protestierenden Studierenden im Finale ge-
boten haben. Tatsächlich stellt diese annähernd 15 Minuten lange Sequenz 
zu den Klängen von «Give Peace a Chance» auch auf dramaturgischer und 
16 Ein Exemplar dieser Einsatzkarte wird in der Mappe zum Film in der Presseausschnitt-
sammlung der Hochschule für Film und Fernsehen, Potsdam-Babelsberg, verwahrt. 
Wenn darauf von der geringen Zahl an Importkopien die Rede ist (man bezog die 
Kopien der deutschen Synchronfassung direkt aus der Bundesrepublik), so dürfte dies 
vor allem mit der notorischen Devisenknappheit zu tun gehabt haben. Die Hinweise 
zur Einsatzhierarchie richteten sich an die Bezirksfilmdirektionen, die den Filmeinsatz 
in den Kinos planten.
17 NN., Nach den Ereignissen von 1969. Amerikanischer Film Blutige Erdbeeren im 
Capitol. In: Der Demokrat (Schwerin), 1.3.1973. Ein anderer Kommentator merkt die 
Unklarheit einräumend an, offenbar um Verteidigung des Films bemüht: «Noch aus 
der Darstellung von Unklarheit in Blutige Erdbeeren kann ich als Sozialist Klarheit 
gewinnen.» – Rulo Melchert, Nachdenken über einen Film. Blutige Erdbeeren (USA). 
In: Junge Welt (Berlin [DDR]), 5.4.1973. Im selben Sinne kommentiert in der zentralen 
Parteizeitung der SED Rolf Richter, «Kritischer Blick auf soziale Widersprüche. Blu-
tige Erdbeeren, ein amerikanischer Film». In: Neues Deutschland (Berliner Ausgabe), 
22.3.1973: «[…] ein Film, der viele Probleme offen lässt, der aber als ein Hinweis auf die 
sozialen Widersprüche der amerikanischen Gesellschaft Interesse verdient.»
18 Zit. in: Ernst Günther, Blutige Erdbeeren nicht mehr aktuell?. In: Sächsisches Tageblatt 
(Dresden), 1.3.1973.
ein amerikanischer Spielfilm als ‹Kultfilm› in der DDr 469
visueller Ebene den emotionalen Höhepunkt dar. Mit ihrer furiosen Insze-
nierung, die in dem von Tränengaswolken vorbereiteten Einbruch der Uni-
formierten in die – im top shot gezeigten – Kreise der knienden Jugendlichen 
gipfelt und von Einzelbildern eines Chaos der Gewalt gefolgt wird, hat die 
Sequenz bis heute kaum an emotionaler und visueller Kraft eingebüsst.
Aus Sicht von DDR-Funktionären dürfte angesichts dieser Sequenz der 
Gedanke aufgestiegen sein, hier werde der eigenen Jugend eindringlich vor-
geführt, wie auch im Westen protestierende Jugendliche brutaler Repression 
unterliegen. Der Einsatzhinweis, den Film vorrangig in Universitätsstädten 
zu zeigen, erklärt sich sicher auch aus dieser Überlegung. Hans-Dieter Tok 
19–24  The Strawberry Statement: «Give Peace a Chance».
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von der Leipziger Volkszeitung, der keinerlei Sinn für die innovative visuelle 
Form zeigt, fasst jedenfalls das Für und Wider und die erhoffte Lesart in 
seiner Premierenkritik aus offiziöser ideologischer Sicht zusammen:
Schonungslos beschreibt Hagmann den Terror, die zynische Brutalität, mit 
der die Nationalgarde und Polizei gegen die wehrlosen Studenten vorgehen, 
sie mit Tränengas und Gummiknüppeln aus der Universität vertreiben. Der 
Film, der so die angebliche Demokratie und Freiheit in Gottes eigenem Land 
brüsk demaskiert, wirkt wie ein gellender Aufschrei, ein zorniges Pamphlet 
angesichts solcherart menschenunwürdiger Zustände.
Trotz einer spürbaren ideellen Konfusität, einer offensichtlichen Origina-
litätssucht in der Form zählt Blutige Erdbeeren zu jenen kritischen und 
enthüllenden Filmen, die [...] das Unbehagen ihrer Schöpfer an der sozialen 
Misere ihres Landes signalisieren.19 
Damit schien The Strawberry Statement zur neuen Linie der DDR-Poli-
tik von gleichzeitiger Öffnung einerseits und ‹antiimperialistischem Bünd-
nis› andererseits zu passen.
Varianten der rezeption: Postmoderne Lektüre, 
zwischen den Stühlen und eine Straßenschlacht 
Bei der Mehrzahl ostdeutscher Jugendlicher dürfte die erwünschte ‹Lesart› 
aber kaum funktioniert haben. Denn die furiose emotionale Aktivierung 
gegen den Einsatz der Nationalgarde verband sich bei vielen Zuschauern 
– wenn ich mich recht an damalige Gespräche und eigene Regungen erin-
nere – mit dem fatalistischen Gedanken, dass die DDR-Obrigkeit in einem 
vergleichbaren Fall schon viel, viel früher zugeschlagen hätte.
Die ideologische Absicht, die man hinter dem Einkauf des Films ver-
mutete, erschien manchen schon damals etwas lächerlich, man kümmerte 
sich aber nicht darum und sah ihn begeistert. Als ideologischer Trumpf ge-
gen den Westen funktionierte er jedenfalls kaum, wiewohl die Ablehnung 
der amerikanischen Vietnamkriegspolitik auch unter DDR-Jugendlichen 
sehr verbreitet war. Was sie 1973 an Blutige Erdbeeren faszinierte, das 
waren neben der musikalischen Ebene, dem Bildstil und der Exotik der 
San-Francisco-Szenerie vor allem der Lebensstil der Altersgenossen, die 
damit verbundenen Zeichen von der Kleidung bis zu den Attributen in 
den Räumen, die Attitüden des Unangepassten, die sexuelle Direktheit, 
19 Hans-Dieter Tok, Härte und Poesie [Sammelrezension]. In: Leipziger Volkszeitung, 
11.3.1973.
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der differente, unkorrekte und manchmal ironische, ja semantisch entleer-
te Umgang mit revolutionären Ikonen (zumal mit in der DDR wenig ge-
duldeten oder gar tabuisierten) wie Che Guevara oder Mao, die vom Film 
auf derselben Ebene angesiedelt werden wie ein Robert-Kennedy-Poster, 
Coca-Cola-Signets oder die Abbildungsserie von Stellungen beim Sex an 
der Wohnungstür der studentischen Mini-Wohngemeinschaft.
Im Grunde genommen, so erinnere ich mich, haben viele den Film 
auf eine Weise wahrgenommen, die man retrospektiv – mit Blick auf den 
Umgang mit kulturellen Zeichen – als geradezu ‹postmodern› charakte-
risieren könnte. Gleichzeitig bot der Film – in Anlehnung an eine Formu-
lierung von Winter/Nestler – ein treffendes Beispiel für einen fiktionalen 
«Raum einer Utopie, weil sie Alternativen zum Bestehenden aufzeigt und 
zumindest in der Imagination die Möglichkeit eröffnet, diese Alternativen 
zu verwirklichen» (2010, 104). ‹Utopie› versteht sich in diesem Fall vor 
allem im Sinne jugendlicher Sehnsucht nach eigenem Ausdruck und Le-
bensstil, nach Modernität und eigener Generationsästhetik. Hierin stan-
den junge Zuschauer der DDR den amerikanischen Protagonisten und 
deren Sehnsüchten nicht allzu fern. Die Details, die Musik, die Stimmung, 
die Attitüden, die Revue der ‹gekippten› Ikonen und Symbole waren so 
wichtig wie die bediente Schaulust – aber (nach meiner Erinnerung) kaum 
irgendein welthistorischer revolutionärer Sinn. Auch am Revoltieren der 
Protagonisten interessierte viele wohl vor allem, dass man sich im Alltag 
mit demonstrativen Differenzen zu den Kodes der älteren Generation und 
zur erlebten Enge der Verhältnisse inszenierte. An der Revolte im Film fas-
zinierte mithin in erster Linie die unbestimmte Idee, anders zu sein, vor 
allem: sich anders zu präsentieren und präsentieren zu dürfen, als es der 
herrschenden Norm entsprach. So wie den Postmodernisten war auch vie-
len jungen Zuschauern in der DDR an The Strawberry Statement der 
Stil, die performance, wichtiger als der historische Sinn.
Am nachhaltigsten wirkte offenbar die Faszination, die von dem Film 
als populärkulturellem Phänomen und dessen performativen Ritualen 
ausging. Wenn in DDR-Diskotheken Mitte der 1970er Jahre der DJ «Give 
Peace a Chance» auflegte, so formierten junge Besucher nicht selten Kreise 
und schlugen dabei kniend mit den Händen rhythmisch auf den Boden, 
ganz so wie sie es bei den Studenten in Blutige Erdbeeren gesehen hat-
ten. Dass solche Fan-Rituale nun in einem anderen Sinne als dem politisch 
gewollten nicht politikfrei waren, sondern (ganz in der Logik des Films) 
durch Repression plötzlich hoch politisch wurden – darauf weist eine Epi-
sode aus dem Jahr 1977 hin. Am 7. Oktober, dem Staatsfeiertag der DDR, 
ahmten Jugendliche auf dem Berliner Alexanderplatz die «Give-Peace-
a-Chance»-Performance aus Blutige Erdbeeren nach. Das geschah am 
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Ende eines offiziell veranstalteten Rockkonzerts, als die Volkspolizei zum 
Verlassen des Platzes aufforderte. Die Bereitschaftspolizei, die den Platz 
daraufhin zu räumen suchte, übernahm gleichsam den Part der National-
garde aus dem Film. Die Untersuchungsakten des Ministeriums für Staats-
sicherheit «zur Aufklärung der Vorkommnisse während des Volksfestes 
am 7.10.1977 in der Hauptsstadt der DDR» verzeichnen eine mehrstündige 
Strassenschlacht mit 83 Verletzten und 468 Festnahmen sowie groß ange-
legte Ermittlungen mit 155 weiteren Festnahmen in den Wochen danach.20
Es könnte mit diesen Ereignissen zusammenzuhängen, dass der Film 
– nachdem er ein Jahr zuvor (am 6. Juni 1976)21 noch im DDR-Fernsehen 
gesendet worden war – nach 1977 aus dem Progress-Verleihprogramm 
verschwand (mit der Begründung, die Aufführungslizenz sei abgelaufen) 
und mithin auch für Reprisen in Filmklubs, die den «regelrechten Kult-
film» als Highlight einsetzten (Becker/Petzold 2001, 206), nicht mehr greif-
bar war. Und sicher wird dieselbe Besorgnis im Spiel gewesen sein, als 
im Sommer 1989 – kurz vor den Oktoberereignissen der ‹Wende› – nach 
dem Bericht eines Beteiligten (Michael Maciejok)22 ‹von oben› ein schnelles 
Nein kam zu der Idee, den Film während der Open-Air-Filmnächte des 
Potsdamer Filmmuseums aufzuführen.
Aus heutiger Sicht besitzt Blutige Erdbeeren in seiner narrativen 
Haltung einen großen Vorzug für die ostdeutsche Lesart: Er nimmt die 
‹revolutionären› Aktivitäten der Protagonisten selbst nicht ‹wörtlich›, son-
dern bleibt auf Distanz, markiert ihre Hilflosigkeit und führt sie über weite 
Strecken als großes Happening vor, nicht ohne Ironie. Dort, wo Nebenfi-
guren der eigenen Revolutionsrhetorik gar zu sehr verfallen, ist der Film 
sogar von der Parodie nicht weit entfernt. Erscheint die Revolte, der Streik, 
anfänglich als Abenteuer, das erst durch die Reaktion der Gegenseite (mit 
dem finalen Einsatz der Nationalgarde) politische Konsequenz erhält und 
wirklich ernst wird, so inszeniert der Film die von den Figuren prokla-
mierten, durchaus verständlichen politischen Ziele und Motive zunächst 
nicht emotional erlebbar (weil sie auch für die Fokalisatorfigur Simon eher 
ein Vorwand sind ‹dazuzugehören›). Im Gegenteil, die Rhetorik der Re-
volte wird im ersten Teil gelegentlich als eine Form sprechblasenartiger 
Geschwätzigkeit präsentiert. Dennoch scheint The Strawberry State-
ment eine politische Botschaft nahe zu legen, die man als Appell an den 
20 Andreas Förster, Blutige Erdbeeren unterm Fernsehturm. Vor 23 Jahren rebellierten am 
Alex Tausende von Jugendlichen. Jetzt tauchen die Stasi-Akten auf. In: Berliner Zeitung, 
7.10.2000.
21 Hochschule für Film und Fernsehen der DDR/Staatliches Filmarchiv der DDR (Hg.) 
(1979), 276.
22 Vgl. ders., Ein Kultfilm kommt nach Potsdam. In: Märkische Allgemeine (Potsdam), 
25.4.1991.
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common sense verstehen und wie folgt formulieren könnte: Diese Jugendli-
chen gefährden mit ihren Streikritualen doch nicht ernsthaft den Staat: Wie 
töricht, unangemessen und brutal, derart auf sie einzuschlagen.
Genau diese Haltung in einem die 68er Revolte thematisierenden 
Film hat – so mein Eindruck – dazu beigetragen, dass The Strawberry 
Statement im Westen zwischen alle Stühle fiel. Konservative fühlten sich 
wohl eher unangenehm berührt und Linke nicht ernst genommen, ja ange-
griffen. Jedenfalls vermittelt sich dieser Eindruck beim Lesen der wenigen 
Besprechungen aus westlichen Zeitungen. Der Kritiker des Berliner Tages-
spiegel spricht noch 1974 (als der Film sechsmal im Rahmen eines «1. Off-
Filmfestivals» in West-Berlin gezeigt wurde) von einem der Universität 
benachbarten «Neger-Arbeiterviertel» und zeigt – ironischerweise ganz 
ähnlich dem zitierten Kritiker der Leipziger Volkszeitung – völliges Unver-
ständnis gegenüber dem innovativen New-Hollywood-Stil, während er das 
Finale und damit die politische Haltung des Films schlicht ablehnt: 
Die Kamera nimmt ungewöhnliche, ‹schöne› Positionen ein, und eine zu-
ckelige Gummilinse wird überbeansprucht. Solche ‹Kunst›-Kalkulationen 
nehmen den Regisseur so stark in Anspruch, dass er sich der inhaltlichen 
Entwicklung seiner Geschichte nicht mehr so recht widmen kann. Auch das 
Schreckens-Finale wird zu einer fragwürdigen Demonstration von Hag-
manns filmischem Können. Mit geheimer Lust am Terror inszeniert der 
Regisseur sehr effektvoll den Überfall von Polizei und Nationalgarde auf 
die friedlich am Boden sitzenden Studenten. Das Knüppeln, Wegschleifen, 
Schreien und Kreischen hört schier nicht mehr auf.23 
Stand hinter dieser Fundamentalkritik wohl ein eher konservativer Wider-
willen, so stießen sich Linke noch entschiedener an dem Film, weil sie sich 
durch den ironischen Blick auf die Protestrituale im ersten Teil denunziert 
fühlten. Ein besonders markantes Beispiel liefert die Schweizer Zeitung 
AZ im November 1970 (der Film war – offenbar in der deutschen Verleih-
fassung als Blutige Erdbeeren – bereits im November 1970 im Zürcher 
«Bellevue» in der Schweiz angelaufen):
Progressive sind bärtig und langhaarig und wissen nicht, warum sie eben 
die Uni besetzt haben. Von welcher Seite auch besehen, ist Stuart Hagmanns 
Werk verhängnisvoll. Es gibt nicht nur jene der Lächerlichkeit preis, die ge-
gen die antiquierten Strukturen der Universitätsorganisation ankämpfen, es 
ist ebenso geeignet, den altbekannten Ressentiments breiter Bevölkerungs-
schichten gegenüber den ‹Studierenden› neue Vorurteile zu liefern und die 
alten zu bestätigen. Die Gegner des Universitätsbaus im Kanton Zürich soll-
23 W.S., Blutige Erdbeeren [Rezension]. In: Der Tagesspiegel (Berlin), 14.8.1974.
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ten sich überlegen, ob sie den Film nicht für die kommende Abstimmungs-
kampagne kaufen wollen.24
Zur Position zwischen den Stühlen,25 die wohl zur Marginalisierung des 
Films im Westen beigetragen hat, kam hinzu, dass es vermutlich etwas zu 
spät war, als er dort 1970/71 in den Verleih kam, um noch einmal die Neu-
igkeiten von gestern, die Ereignisse aus dem Jahr 1968, mit appellativer 
Attitüde auf die Leinwand zu bringen. Und auch für eine der Wahrneh-
mung im Osten vergleichbare, performative Lektüre war es hier vielleicht 
zu spät. Während The Strawberry Statement 1970 in Cannes lief, spiel-
ten die bundesdeutschen Kinos bereits den amerikanischen Festivalbeitrag 
des Vorjahres: Easy Rider (Dennis Hopper, USA 1969)!
Für die Rezeption durch Jugendliche in der DDR, denen Easy Rider 
unerreichbar blieb, mochte die Handlungskonstellation, die Fokalisierung 
über einen naiven Helden und die partiell ironische Haltung des Films 
aber eher von Vorteil gewesen sein. Denn eine West-Revolte, die ausge-
rechnet Mao verehrte, irritierte hier nicht wenige. So blieb die Lust an der 
Attitüde des Ausbruchs, am Nonkonformismus des Lebensstils und dessen 
Ausdruck in Musik, Kleidung, Ritualen und Gestik. Mit dieser Haltung 
war man vielleicht gar nicht so weit entfernt von jenem Publikum, das im 
Westen zu Easy Rider in die Kinos strömte.
Sieht man The Strawberry Statement heute wieder, so scheinen – 
inzwischen auch über den Osten hinaus – gerade Momente wie die iro-
nische Distanz zu den politischen Ritualen und Rhetoriken (verbunden 
mit klarer Sympathie für die Protagonisten), wie die Inszenierung spiele-
rischer Leichtigkeit und der lebendige New-Hollywood-Stil sowie die Clip-
Ästhetik, den Film noch anschauenswert zu machen. Für Daniela Sann-
wald, die Kritikerin des Berliner Tagesspiegel, die zum Neueinsatz von 2003 
eine Rezension verfasste, ist der Film nun ganz in diesem Sinne ein mit 
24 afr., Blutige Erdbeeren – Altbekannte Ressentiments. In: AZ (= Arbeiter Zeitung, Zü-
rich), 24.11.1970. In der DDR formuliert allein Fred Gehler, der mit seinen Rezensio-
nen in der Wochenzeitung des Kulturbundes als unangepasste Stimme innerhalb der 
DDR-Filmkritik galt, aber auch eine Generation älter war als die jungen Zuschauer des 
Films, ein Urteil mit ähnlicher Tendenz: «Bevor er Emotion gegen Gewalt, Brutalität 
und polizeilichen Terror produziert, kolportiert Stuart Hagmanns Film getreulich alle 
reaktionären Klischees und fatalen kleinbürgerlichen Ressentiments über studentische 
Protesthaltungen. Die Beschäftigung mit Politik erscheint letztlich als Angelegenheit 
der Sinne und des Unterleibes.» – F[red] G[ehler], Blutige Erdbeeren [Kurzrezensi-
on], in: Sonntag (Berlin [DDR]), 8.4.1973.
25 Eine der besonnensten, am präzisesten beobachtenden und abwägenden Rezensionen 
findet sich interessanterweise in der Neuen Zürcher Zeitung. Sie macht sich die Position 
zwischen den Stühlen selbst zu eigen. Vgl. db., Eine ‹Ästhetik der Revolution›. Stuart 
Hagmanns The Strawberry Statement im Kino Bellevue. In: Neue Zürcher Zeitung Nr. 
543, 21.11.1970.
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Vergnügen anzuschauendes «eindringliches Pop-Dokument» (von des-
sen symbolischem Status im Osten der Stadt sie nichts erwähnt, vielleicht 
nichts weiss: sie gehört nicht zur phantom community ...).26
Die neuerliche Verschiebung des Blicks auf den Film im Sinne einer 
nun effektiv postmodernen Lektüre, bedingt durch die historische Verän-
derung, unterstreicht noch einmal, wie wichtig eine dialektische Konzep-
tion der Rezeption ist, die ihren Gegenstand im Spannungsfeld zwischen 
dem Text und der jeweiligen historisch-kulturellen Rezeptionssituation 
sowie den damit verbundenen rezeptiven Dispositionen ansiedelt und 
mithin in ständiger Variation und Wandlung begreift. Zugleich fordert 
der Fall der DDR-Rezeption von The Strawberry Statement geradezu 
heraus, der DDR/DEFA-Filmhistoriografie eine (noch ungeschriebene) 
Rezeptionsgeschichte internationaler Filmangebote in der DDR an die Seite 
zu stellen – und so der anderen angesprochenen Dialektik von Transnatio-
nalem und Nationalem gerecht zu werden. Man erfährt aus einer solchen 
Rezeptionsgeschichte mindestens ebensoviel über die alltägliche Verfasst-
heit der Gesellschaft wie aus den im Lande produzierten Filmen, wenn 
nicht mehr. Und man kann viel darüber erfahren, wie populäre Kultur als 
transnationales Phänomen jeweils lokal funktioniert. Ihre Produkte sind 
bei ihrem Weg um die Welt überall dieselben, und doch sind es nicht die 
gleichen.
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